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REZUMAT

Pentru a intelege natura specifica a actului muzical atat in realitatea sa ontologicd, cat si ca
proiectie hermeneutica, am organizat prezenta lucrare in 11 sectiuni succesive, dupa cum
urmeaza:

1. Este cvasiunanim recunoscutd ideea cd, desi limba naturald si muzica au caracteristicile
lor distincte, ele se bazeaza in esentd pe aceleasi premise fundamentale care le asigura
prezenta ca act. Pentru a clarifica relatia dintre actul lingvistic si actul muzical, vom pleca de la
consideratiile de baza formulate de Humboldt. in esent, acestea tind si considere limba ca
o forma esentiald care trdieste prin unitate si vitalitate.
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2. Consideratiile asupra limbii sunt importante pentru ideea ca muzica ar putea fi inteleasa
si ca o limbd. Astfel, fenomenul muzical este un limbaj pus In actiune, care prezinta atat un
prim-plan sensibil real, cat si o proiectie mai profunda care constd in unitatea esentiald de
gandire compozitionald intemeiata pe inventie.

3. Avand in vedere ca ,miracolul artistic al unei opere muzicale” implicdA mai mult decat
putem auzi fizic, este necesar sa examinam ,raportul de aparitie” care caracterizeaza modul
de fiintare a actului muzical. Astfel, arta muzicala nu transpune ideea in realitate, ci doar o
reprezinta pe un plan superior.

4. Continuind cu prezentarea unor consideratii asupra compozitorului si realizdrii
compozitiei muzicale, acelasi ,raport de aparitie” revine imediat in prim plan. Astfel, sunt
identificate doud planuri in prezenta si efectul actului muzical - planul din fata
(Vordergrund) si, In mod necesar, planul din spate (Hintergrund), pe care o compozitie
muzicald le aduce intr-o sinteza sensibila si, totodatd, puternic hermeneutica.

5. Esential este deci acest lucru diferit, care nu mai este sensibil. Avand in vedere ca in
muzica, planul din fatd si planul din spate sunt mult mai apropiate decat in alte arte,
dualitatea lor a fost mult timp inteleasa gresit. Acest contrast dinamic tensionat intre planuri
reprezinta insasi esenta unei opere muzicale.

6. Aceasta unitate si opozitie intre planuri este si mai necesara in muzicd decat in alte arte.
Muzica trebuie transpusd in realitate prin arta executiei, pentru ca opera muzicala s fie
adusa in act si prezenta. Compozitorul si interpretul constituie ceea ce filosofic am putea
numi , conditia de posibilitate” a creatiei muzicale, care, dincolo de a fi creatie, trebuie adusa
in prezenta, in act, prin realizare sonora.

7. Planul din spate este adesea misterios si ridica mari dificultati de intelegere. Vom recurge
aici la analizele lui N. Hartmann, in special la cele care abordeaza ,fenomenul planului de
spate al muzicii”, exemplare atat din punct de vedere estetic, cat si filosofic.

8. Paradoxul muzicii constd In capacitatea acesteia de a transmite simturilor ceva complet
diferit si departe de ceea ce se poate sensibil auzi. Rezolvarea acestei dualitati esentiale este
o temad ontologicd. Obiectul estetic intrd intr-un cerc mai larg de fenomene culturale, dar in
acelasi timp cade cu totul sub legea obiectivatiei.

9. In esenta obiectivatiei este si rimane enigma: cum poate ajunge modelarea unui lucru
sensibil in planul din fata sa fie purtatoare a unui continut care poseda un cu totul alt mod
de fiintare si care existd doar pentru o constiinta? Aici trebuie facutd o paralela cu modul de
intelegere a conceptului care se adreseaza atat intuitiei sensibile, cat si formelor superioare
ale intuitiei care duc la intelegere.

10. Comparatia dintre concept si opera de artd subliniaza necesitatea unei sinteze
permanente si superioare a actului muzical. Statutul acestei unitati unice poate fi inteles prin
apel la principiul , identitatii indiscernibililor”, formulat si folosit de Leibniz in interactiune
cu principiile ordinii si continuitdtii, permitand astfel ca cvasi-identitatea planurilor
muzicale, precum si diferenta ontologica esentiald dintre ele sa fie privite intr-o lumina
corectd.

11. Prin urmare, problema constd in gasirea ,diferentei interne” dintre cele doud planuri,
care in opera muzicali se afl4 atat in sine, cat si in interpretarea efectiva. In acelasi timp,
aceasta diferentd subtila Intre planuri apare si variaza constant cu fiecare interpretare, ceea
ce face ca actul muzical sa rimana mereu un act al unor impliniri posibile.

20



Cuvinte cheie: act lingvistic, act muzical, ergon, energeia, planul din fata (Vordergrund),
planul din spate (Hintergrund), aparitie, compozitie, interpretare, identitatea indiscernibililor

1. Este astazi cvasiunanim recunoscuta ideea ca limba (naturald) este
o muzicd', ceea ce Indreptateste si intrebarea: muzica Insasi (ca prezentd, actul
muzical) nu este (dincolo de faptul cd este o forma a artei sau tocmai pentru cd este
artd) o limba? Caci ambele — limba si muzica — tin de ceea ce este esential In modul
de a fi al omului, de raportare la lume (fenomenologic: Weltbezug).

Intr-un anumit sens, dati fiind inrddicinarea gramaticii si a muzicii in
disponibilitatea Inndscutd omului de a se comporta spontan, gramatical si muzical
totodata, nu putem sa nu observam ca, Inainte de a invata gramatica limbii
materne, individul-om se Inscrie In comunicarea verbala in mod gramatical, dupa
cum, fard a fi instruit muzical, daca are putin simt muzical, poate si sd cante2.

De fapt, structura gramaticald este esentiald oricarei limbi si functioneaza
nu numai in unitatea morfologica si lexicald, ci si pe un fond fonetic ce le asigura
prezenta ca act: actul linguvistic si respectiv actul muzical.

Precizarea privind actul lingvistic devine clarificatoare si pentru actul
muzical: ,in forma concretd, nu exista limbd, ci numai acte linguvistice de expresie si
comunicare, diferite de la un individ la altul si diferite, de asemenea, la acelasi
individ In functie de circumstante. Nici un semn linguistic nu are exact aceeasi

1 Ideea muzicalitatii limbajului verbal nu mai constituie azi o noutate; se vorbeste astfel de «melodia
vorbirii» ca factor important al intonatiei in functie de «situatia comunicationala», care impune
vorbitorului o alegere a mijloacelor fonetice (tempo-ul fluxului verbal, dinamica, ritmicitatea, intentia,
intonatia etc., aceasta din urma devenind chiar un mijloc gramatical), ceea ce Intdreste convingerea ca
intelegerea gramaticii limbilor (naturale) constituie o cale spre o mai buna intelegere a limbajului
muzical. Este semnificativa In acest sens conceptia lui Schopenhauer: ,,...considerata ca expresie a lumii,
muzica este un limbaj universal [subl. n.] in cel mai inalt grad, care se raporteaza la universalitatea
conceptelor cam in acelasi fel in care se raporteaza acestea la lucrurile luate in parte. Universalitatea
muzicii nu este Insa nicicum acea universalitate goala a abstractiei, ci una de un fel cu totul deosebit, si
este legatd de o determinare in genere clard; in aceasta privinta, ea se aseamana cu figurile geometrice si
cu numerele, care, ca forme generale ale tuturor obiectelor experientei si aplicabile a priori la toate
acestea, nu sunt abstracte, ci totdeauna determinate si accesibile intuitiv”. A. Schopenhauer, Lumea ca
Vointi si Reprezentare, selectie, traducere, note, postfata si bibliografie de Alexandru Boboc, Cluj-Napoca,
Editura Grinta, 2008, p. 49.

2 Poate nu intamplator, lui J. J. Rousseau (Eseu despre originea limbilor, unde se vorbeste despre melodie si
despre imitatia muzicald, lasi, Polirom, 1999) muzica si vorbirea 1i apdreau ca expresii complementare ale
afirmarii omului: ,,... cadenta si sunetele se nasc o data cu silabele, pasiunea determina toate organele sa
vorbeascd si Impodobeste emisia sonora cu intreaga lor stralucire; astfel, versurile, cintarea si vorbirea au
o origine comund”; ,,Grecii puteau sa cante vorbind, noi trebuie fie sa vorbim, fie sa cantam; nu s-ar
putea face amandoua in acelasi timp” (p. 65, 73).
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forma si aceeasi valoare (semnificat) la toti indivizii care il utilizeaza si In toate
momentele cand este folosit”!.

Valorificarea actului lingvistic ca aspect fundamental al limbajului, o
datordm lui W. von Humboldt, care ,,...a deosebit pentru prima datda doud aspecte
fundamentale ale limbajului: pe de o parte limbajul ca enérgeia, adica drept creare
continua de acte lingvistice individuale, ca ceva dinamic, care nu este facut o data
pentru totdeauna, ci se realizeaza continuu, si, pe de altd parte, limbajul ca érgon,
altfel spus, ca «produs» sau «lucru facut», ca sistem realizat istoriceste («limba»)”2.

Humboldt insusi scria: ,Limba este, cu alte cuvinte, efortul vesnic relevat
al spiritului de a face sunetul articulat capabil s& exprime ideea. Intr-o acceptie stricta
si nemijlocitd, aceasta este definitia actului individual de vorbire; intr-o acceptie
adevarata si esentiald, putem considera limba, ca sd spunem asa, drept exclusiv
totalitatea actelor de vorbire. Caci, In haosul dispersat de cuvinte si reguli pe care
obisnuim sd le numim limba, ceea ce existd cu adevdrat este doar elementul particular
produs prin vorbire [subl. n.], iar acesta nu este niciodata complet, necesitand si el o
noua prelucrare pentru a reflecta natura actului viu al vorbirii si pentru a da o
imagine adevaratd a limbii vii. Tocmai ceea ce este mai elevat si mai rafinat nu se
lasd recunoscut in aceste elemente separate si poate fi perceput sau intuit doar in
inldntuirea discursului, fapt care dovedeste o data in plus cd limba propriu-zisa
rezidd in actul producerii sale efective. In toate cercetirile care incearci si
patrunda esenta vie a limbii, vorbirea ca atare este singura care trebuie gandita ca
fiind ceva adevarat si primar. Faramitarea in cuvinte si reguli este doar o
carpaceald lipsita de viatd a analizei stiintifice”s.

Este deosebit de importanta conceptia despre forma limbii: nu forma ,,ca un
simplu construct mental lipsit de existenta reala”, caci ,forma este mai degraba
elanul individual prin intermediul cdruia o natiune confera unei idei si unei simtiri
0 anumitd valoare In limba. Numai cd, deoarece nu ne-a fost dat niciodata sa
vedem acest elan in indivizibila integralitate a aspiratiei sale, ci doar in efectele sale
de fiecare data particulare, nu ne ramane decat sa concentrdm omogenitatea

1E. Coseriu, Introducere in lingvisticd, Cluj, Editura Echinox, 1995, p. 26. Mutatis mutandis, retinem: ,Nu
«opera muzicald» este obiectul de cercetare al fenomenologiei muzicale, ci actul sub forma sa realizatd,
prin participarea obligatorie a celor ce redau muzica, intrucat altfel muzica nu duce la actul de traire”
(C. Bugeanu, Fenomenologia muzicii, in: Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si
enciclopedica, 1984, p. 180).

2 E. Coseriu, Op. cit., p. 26.

3 W. von Humboldt, Despre diversitatea structurald a limbilor si influenta ei asupra dezvoltdrii spirituale a
umanitdtii (trad. de E. Munteanu), Bucuresti, Humanitas, 2008, p. 83.
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actiunii sale intr-un concept general inert. In sine insusi, acest elan inseamna
unitate si vitalitate”™.

Asadar, ,,prin forma limbii nu intelegem aici asa-numita forma gramaticala
ca atare... Conceptul de forma a limbilor se extinde mult mai departe decat regulile
de alcatuire a discursului si chiar dincolo de regulile formarii cuvintelor, In masura
in care prin acestea din urma intelegem aplicarea la radicali lexicali si la cuvinte de
bazd a anumitor categorii logice generale, cum sunt cele de actiune, efect,
substantd, proprietate etc. [...] Formei i se contrapune, evident, o substantd; ca sa
gdsim Insa substanta corespunzdtoare formei unei limbi trebuie sa trecem dincolo
de limitele limbii. In interiorul unei limbi putem considera ceva drept substanti
doar in raport cu altceva, de exemplu cuvintele de baza raportate la declinare. In
alte raporturi Insa, ceea ce socotim substanta este recunoscut la randul sau drept
forma. [...] In sens absolut, in interiorul unei limbi nu poate exista nici o substantd
lipsitd de formd, cdci totul In limba este destinat unui scop precis — exprimarea
gandirii —, iar aceasta actiune Incepe odata cu elementul sdu primar, sunetul
articulat, care devine articulat tocmai in virtutea impunerii unei forme”2.

Examinand , practicarea limbajului” in extensiunea sa cea mai larga ,si
anume si In relatia sa cu facultatea de a gandi si de a simti”, Humboldt precizeaza:
»Limba este organul formator al gandului. Integral spirituala, integral interioara,
trecand oarecum fara sa lase urme, activitatea intelectuala se exteriorizeaza In
vorbire prin intermediul sunetului si devine astfel perceptibila pentru simturi.
Activitatea intelectuald si limba constituie o unitate si sunt inseparabile. [...]
Legatura indestructibila care uneste gandirea, organele vocale si auzul cu limba

1 Ibidem, p. 84. ,A defini limbile ca activitate a spiritului este absolut corect si adecvat, deoarece existenta
spiritului nu poate fi gandita decat in activitate si ca activitate. [...] Aceasta activitate se desfasoara in
mod constant si uniform. Caci forta spirituala care o pune in miscare ramane egala cu sine insasi si se
diversificd doar Intre anumite limite restranse. Aceasta activitate are drept scop intelegerea. Nimanui
nu-i este ingaduit sa-i vorbeasca celuilalt altfel decat i-ar fi vorbit lui acesta din urma in imprejurari
similare. In fine, substanta care vine din traditie nu numai ca este identicd, ci, avand la randul ei aceeasi
origine, este indeaproape inrudita cu directia spre care se indreapta spiritul. Acest element constant si
uniform [subl. n.] propriu activitatii spiritului de a aduce sunetul articulat la inaltimea expresiei gdndirii —
element conceput in modul cel mai complet posibil, in configuratia sa, si reprezentat sistematic —
constituie forma limbii” (Ibidem, pp. 83-84).

2 Ibidem, pp. 85-86. ,ldentitatea limbilor [..] ca si Inrudirea dintre limbi trebuie sd se bazeze pe
identitatea si Inrudirea dintre formele lor, cdci efectul nu poate fi egal decat cu cauza sa. Forma decide
in mod exclusiv cu ce alte limbi se Inrudeste o anumitd limba [...] Formele mai multor limbi se pot reuni
intr-o forma si mai generala”; numai ca ,,atat de admirabild este, In limba, individualizarea in interiorul
concordantei universale, incat se poate spune cu egald indreptatire si ca intreaga specie umana detine o
singurd limba, dar si cd fiecare om detine o limba proprie” (Ibidem, p. 87).
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rezida irevocabil in alcdtuirea originara, cu neputinta de explicat altfel, a naturii
umane”?.

Pe fondul unor profunde reflectii ,,asupra adecvarii sunetului la operatiile
spiritului”, Humboldt examineaza pe larg relatia dintre limbi si gdndire, cu accent
pe rolul ,formator” al limbii: «Activitatea subiectiva este aceea care construieste In
gandire un obiect. Céci nici un fel de reprezentare nu poate fi considerata o simpla
contemplare pasivd a unui obiect dat deja. Activitatea simturilor trebuie sa se
imbine In mod sintetic cu actiunea interna a spiritului, iar din aceasta Imbinare se
desprinde reprezentarea care devine obiect In raport cu forta subiectivitatii,
intorcandu-se spre aceasta pentru a fi conceputd ca atare intr-un chip nou. In
vederea unui asemenea scop, limba este insa indispensabila. Caci In masura in care
efortul spiritual isi croieste drum cu ajutorul buzelor, produsul acestuia se intoarce
cdtre urechea vorbitorului. Reprezentarea este preschimbata astfel in obiectivitate
efectivd, fara ca prin aceasta sa fie privata de subiectivitate. Doar limbajul este
capabil de asa ceva; si fard aceastd transpunere intr-o obiectivitate care se Intoarce
cdtre subiect, transpunerea care se petrece constant cu ajutorul limbajului chiar si
atunci cand tdcem, formarea conceptului ar fi imposibild, cum imposibila ar fi orice
gandire efectiva”2.

2. Acestea ar fi consideratiile mai importante pentru ideea ca muzica ar
putea fi inteleasda si ca o limbd, cu tot ce implica aceasta pentru analogia cu
particularitatile de structurad si functionalitate ale limbii si ale raportului dintre
limba si gandire. Cele spuse in acest context se potrivesc, mutatis mutandis, si
pentru intelegerea muzicii, a limbajului muzical in spetd si, nu in ultimul rand, a
gandirii muzicale.

1 Ibidem, p. 89. Este semnificativa aici ideea concordantei dintre sunet si idee: ,Dupa cum ideea, asemenea
fulgerului si tunetului, reuneste intr-un singur punct intreaga fortd de reprezentare, excluzand tot ceea
ce este In plus, tot asa si sunetul rasuna cu o ferma acuitate si unitate. Dupa cum ideea cuprinde in
intregime sufletul, tot asa si sunetul detine o putere patrunzitoare [subl. n.], capabild sa zguduie toate
fibrele umane. Aceastd capacitate, prin care sunetul se deosebeste de toate celelalte impresii sensibile,
depinde evident de faptul ca auzul (ceea ce nu se intampla in cazul celorlalte simturi sau se intampla in
alt mod) receptioneaza impresia unei miscari sau, mai degrabd, cand este perceput sunetul care emana
din voce, impresia unei actiuni efective si aceasta actiune porneste din interiorul unei fiinte vii,
manifestandu-se ca sunet articulat” (Ibidem, p. 89).

2 Ibidem, p. 91. Este clarificatoare In acest sens precizarea lui Hegel: ,Cu tonul, muzica paraseste
elementul figurativ exterior si vizibilitatea intuitiva a acestuia. Din aceasta cauza, ea si are nevoie pentru
sesizarea creatiilor sale de un alt organ subiectiv, de auz, care, ca si vederea, nu apartine simturilor
practice, ci celor teoretice si este de naturd mai mult ideald decat vederea [...] urechea aude, fara a se
indrepta practic spre obiecte, rezultatul acestei vibrari interioare a corpului prin care nu mai apare
figura materiald, calmd, ci primul mod mai ideal de a fi al sufletului” (G. W. F. Hegel, Prelegeri de
esteticd, vol. II, Bucuresti, Editura Academiei, 1966, p. 286).
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In principal, este de luat in atentie procesul complex al interactiunii dintre
limbajul prin care ia nastere (In unitatea spiritului) un «produs» sau «lucru facut»
(limbajul ca ergon) si limbajul din ,,inlantuirea discursului” (W. von Humboldt).

Altfel spus, poate, e vorba de raportul dintre , forma limbii” si ,substanta
corespunzatoare formei unei limbi”, ceea ce necesitd trecerea ,dincolo de limitele
limbii”, mai exact, limba ca ,formator” (bildend) in unitatea spiritului si limba
discursului; discurs care este ,,un eveniment de limbaj”, mai exact, «limbajul pus in
actiune» Intr-un proces istoric ce face din enunt un eveniment”!.

Prin analogie cu toate acestea, sd urmarim fenomenul muzical, dupa regula:
«discursul» ca «limbaj pus in actiune» intr-o perspectiva care face din enunt «un
eveniment», in care ,abia In virtutea executiei sonore exista un prim-plan sensibil,
care nu ramane pe seama reprezentdrii, ci o «realitate» care , este exclusiv realitatea
acustica, domeniul a ceea ce se poate sensibil auzi”; , ceea ce se poate «auzi» pur
sensibil «laolalta» (Zusammenhoren) este o alcdtuire de sunete, de tonuri strans
limitata. O sonatd, o «miscare», chiar un preludiu nu se reduc nici pe departe la
aceasta. Auzim, fireste, sensibil-real (pur acustic) laolaltd, o succesiune limitata de
sunete, tot astfel o succesiune de armonii, totusi, numai atat cat se intinde retentia
acustica (prelungirea a ceea ce tocmai am auzit)”2.

Inapoia sunetelor existd ceva care , trebuie doar ciutat acolo unde poate fi
gasit, — nu departe, dincolo de lumea sunetelor, ci aproape de ea si Tnauntrul
genului ei”3.

in alti termeni, este, , Intemeiata pe inventie”, unitatea de compozitie , care
nu este data laolalta in nici unul din stadiile efectului acustic, constituind totusi
adevarata compozitie”.

In mod manifest, ,singura” patura intermediard a «sonoritatii
perceptibile» este realizatd in actul unic al executiei de aici si de acum. lar aceasta
inseamna cd, in executie, ceea ce este cu adevarat muzical in muzici raimane aparitie.

[..]7s.

3. Ne aflam in fata unui miracol — , miracolul artistic al operei muzicale,
declarat de prezenta ei intr-o interpretare-executie, in care ,trdim Inaltarea
edificiului, cresterea, ridicarea lui piatra cu piatra; si aceasta alcatuire de ansamblu
este terminata si laolaltd, abia cand succesiunea de sunete sensibil perceptibile a

1 Em. Benveniste, Problemes de la linguistique générale, Paris, Gallimard, 1966, p. 242: ,le discours est «le
langage mis en action» dans un processus historique qui fait du 1’énoncé un éveniment”.

2N. Hartmann, Estetica, Bucuresti, Editura Univers, 1974, p. 137, 131.

3 Ibidem, p. 131.

4 Ibidem, p. 133.

5 Ibidem, p. 219.
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ajuns la sfarsit, adica s-a stins. Ultimele mdsuri ale unei opere muzicale consecvent
construite sunt resimtite atunci ca incheiere a edificiului si ca Incununare a lui”*.

Asadar, ,auzim in fapt mai mult decit ce se poate sensibil auzi [subl. n.], auzim
un edificiu sonor de alta ordine de marime, care este cu neputintd de auzit acustic
laolaltd. Aceasta alta alcdtuire este adevarata opera sonora, «miscare», fuga, sonata.
Si aceasta alcatuire constituie «planul muzical de fund». Bineinteles, numai cel
muzical; caci de intregul plan de fund al muzicii mai tin si alte momente, pe
deasupra”2.

Audierea muzicala ,transcende auzul sensibil. fntregul unei miscdri care
apare nu este dat ca atare simturilor, el este ceva acustic-ireal, care nu este realizat
nici in executia sonord. Cici el nu este realizabil ca ceva subzistand laolalta. 1
auzim «prin mijlocirea» altor elemente, succesiunea sensibila a sunetelor mijloceste
aparitia lui, desi in fazele ei ea nu se poate fixa; ea are transparenta caracteristica de
a face sa apard, pentru cel ce o ascultd, celdlalt aspect, edificiul sonor, care nu se
epuizeaza in ea”>.

Si aici intervine explicarea in sensul ,raportului de aparitie”: ,ceea ce se
ascunde cu adevdrat In principiul «expresiei» trebuie sa fie mai degraba un raport
de aparitie [subl. n.], si anume unul de un fel foarte particular. Dar el nu trebuie sa
fie nici aparitia unei «idei», nici a vietii, nici a unui sens. Ci in modul de aparitie el
insusi va trebui cautata caracteristica obiectului frumos. Cu aceasta se deschide
campul pentru un alt concept deosebit si specific estetic al formei. Céci intr-un
oarecare sens trebuie sa fie vorba de forma aparitiei ca atare”.

Este vorba de ,,modul de fiintare al obiectului frumos”: ,Frumosul este un
obiect de doua feluri, totusi In una, ca un obiect unic. El este un obiect real, si de
aceea, dat simturilor, nu se epuizeaza insa in acesta; dimpotriva, este in aceeasi
masura si un cu totul altul, ireal, care apare in cel real — sau ca ivindu-se napoia lui.
Frumosul nu este primul obiect, singur, si nici in al doilea singur, dimpotriva
numai ambele, unul intr-altul si unul cu altul. Mai exact spus, el este aparitia unuia
in celalalt”>.

1 Ibidem, p. 134.

2 [bidem, pp. 134-135.

3 Ibidem, p. 135. in fond, ,opera muzicala constrange pe auditor sa auda dinainte ceea ce vine si sa auda
incad ceea ce a trecut, sd traiascd in fiecare stadiu al audierii asteptarea a ceea ce vine, sa anticipeze
urmarea determinatd, cerutd de muzica. Aceasta este valabil chiar acolo unde adevarata urmare a
bucétii muzicale se dovedeste ulterior ca fiind alta. Caci rezolvarea tensiunii [subl. n.] care se nascuse
poate totdeauna sa fie si alta decat cea asteptatd; si valorificarea posibilitatii muzicale neasteptate (de un
nou fel) este aici tocmai un moment esential de surpriza si de imbogatire” (Ibidem, pp. 133-134).

4 Ibidem, pp. 32-33.

5 Jbidem, p. 39. Si acum explicatia: avand o asemenea structura, ,modul de fiintare al obiectului estetic
nu poate fi simplu. Asa cum Intr-insul intra un obiect de doua feluri, tot astfel intrd doua feluri de fiinta:
una reald si alta ideald, purd aparitie. Si caracteristic este faptul ca aceastd natura dubld a fiintdrii, cu
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Este adevarat, ,modul de fiintare al intregului trebuie sa fie unul despicat
in doud, In timp ce, structural, obiectul actioneaza unitar si cu totul nedespicat.
Unitatea se gaseste pe planul de aparitie. Ceea ce face sa apara trebuie sa fie real, si
ceea ce apare nu poate fi real, Intrucat constd numai in aceasta aparitie a sa. De aici
jocul schimbadtor in felul de a fiinta al frumosului: el existd si totodata nu exista,
fiinta lui se afla in cumpana”.

Asadar: ,modul de fiintare a intregului, corpus-ul, este unitatea celor doud
planuri, desi , obiectul” actioneaza in , planul de aparitie”. Ceea ce face sa apara
(planul din fatd) este real, iar ceea ce apare consta numai In aparitia sa; nu este
irealul ca atare (acesta este, dar nu-i si existent structurat), vine ca valabilitate, nu ca
valoare (e mereu transcendenta).

In alti termeni in ceea ce apare intré ceea ce a reusit compozitorul sa prinda
ca idee, nu Ideea ca atare. Aceasta ramane model absolut, la care se raporteaza cum
pot (dupa talent si tehnicd) cei care creeaza, compozitorii. Totusi, modul de a fi (nu
a exista) al irealului ramane taina a ceea ce e mereu ,,dincolo”, transcendent.

La prima vedere ar parea ca ,activitatea artistului este o aducere la
realitate, de pilda realizarea unei idei sau a ceva ce pluteste ca ideal in fata ochilor.
Dacd privim insa mai de aproape, descoperim tocmai contrariul. Tocmai realizare
nu este creatia sa, si deci nici facere cu putintd. Ceea ce lui 1i pluteste inaintea
mintii nu este nicidecum transpus in realitate, ci doar reprezentat (dargestellt). Si
aceasta Inseamnad cd este facut sa apara zur Erscheinung gebracht)”2.

Intr-un text esential rezumat: ,Procedarea creatorului este o indepadrtare de
realitate — o de-realizare (Entwirklichung). El nu trebuie sa procure posibilitdtii
conditiile care i lipsesc, nu trebuie sd urneasca povara inerta a realului, ci doar sa
ofere ochilor care contempla irealul ca atare. Prin aceasta el nu are trebuinta de ceva
real decat ca termen mijlocitor In care sa poata aparea irealul; si numai Intrucat
creeazd un atare termen, el este un realizator. Dar ceea ce ajunge la aparitie, in
acesta, rdmane mai departe cu totul ireal ,si inca atat de invederat si neindoielnic
ireal, Incat nici chiar aparitia sensibil palpabild nu simuleaza vreo realitate”s.

toatd eterogenitatea ei completd nu face ca obiectul sa apara despicat sau lipsit de unitate. Raportul intre
cele douad parti constitutive trebuie prin urmare sa fie un raport cu totul intim, putem spune un raport
functional [subl. n.]. Adevaratul factor de care atarna frumusetea obiectului este rolul determinant al
realului (al datului sensibil) intr-insa, acela de a face sd apara celalalt moment, irealul, care este cu totul
deosebit” (Ibidem).

U Ibidem. ,In intuirea si gustarea frumosului sim{im aceasti suspensie ca o vrajd a frumosului. Daci
obiectul Insusi l-am percepe ca despicat, vraja ar disparea. Numai Intrucat il trdim ca unitate
netulburata si totusi simtim in el opozitia fiintei si a nefiintei, putem Incerca magia raportului estetic al
aparitiei” (Ibidem). Dar conceptul aparitiei nu trebuie confundat cu aparenta, de care ,ar fi legata iluzia
existentei reale [...] tocmai opozitia resimtita fatd de existenta reala este aici esentiald” (Ibidem, p. 41).

2 Ibidem, pp. 42-43.

3 Ibidem, p. 43.
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4. Revenind la compozitor si compozitie muzicala este de precizat ca si aici
functioneaza un ,raport de aparitie”, numai cd nu trebuie sa consideram
,dispozitia sufleteascd (durere, bucurie, neastampar, nostalgie), care incontestabil
se exprima In muzica, ca fiind planul ei din spate. Aceasta nu se poate, chiar si
numai pentru motivul cd dispozitia constituie o patura situatd mai adanc induntru.
[...] Deocamdatd insd se poate dovedi cd si in muzica pura — si anume dincoace de
orice continut sufletesc — exista o stratificare si un raport de aparitie. Se intelege ca
el revine In orice altda muzica, chiar si In transpunerea muzicala a unor opere
poetice. Numai ca acolo el nu este pus la indoiald, cum este pus in muzica pura”!.

Si iatd o explicatie posibild: ,Trebuie sd plecam de la faptul ca sunetul
mugzical, tonul, constituie aici «materia» In care se face modelarea. Asadar,
succesiunea si legatura sunetelor trebuie socotite Tn muzica drept patura reala si
prim plan (in notd: ,,sunetele nu sunt reale in sens strict, deoarece ele nu subzistd ca
atare decat pentru cel care le aude [...] esentialul in «patura reald» a unei lucrari
muzicale este si ramane prezenta sensibila, existenta pentru perceptie”). Se pune
deci Intrebarea: se gaseste in opera muzicala ceva care se ridica deasupra sunetelor
percepute sensibil, devenind pentru auzul muzical ceva ce planeazd deasupra lor?
Sau, ca sa folosim imaginea de mai inainte: existd aici Insa un plan de spate
(Hintergrund) care apare prin mijlocirea lor, si anume astfel incat ramane continut
muzical autentic si propriu-zis?”2

Raspunsul este: exista, dar , trebuie doar cautat acolo unde poate fi gasit, —
nu departe, dincolo de lumea sunetelor, ci aproape inca de ea si in genul ei”3.

Acesta ar fi secretul prezentei si functionarii celor doud planuri — planul
din fata (Vordergrund) si planul de spate (Hintergrund) aduse de o compozitie
muzicald In unitatea dintre o ,,sonoritate sensibil-perceptibila” si ,ceva dincolo de
aceasta, «ceva muzical perceptibil», care necesitd o cu totul altd sinteza din partea
constiintei percepdtoare, decat aceea pe care o poate efectua pura auzire acustica”+.

5. Esentialul il constituie astfel , acest altceva”, care ,este un intreg mai
mare si constituie planul din spate (Hintergrund), care nu mai are caracter
sensibil 5.

Totul devine inteligibil in urmatoarea explicatie: ,Unitatea muzicald a
operei sonore are in adevar ea Insdsi caracterul unei sinteze. Aceasta Inseamna ca

1 Ibidem, p. 130.

2 Ibidem, pp. 130-131.
3 Ibidem, p. 131.

4 Ibidem.

5 Ibidem.
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ea este «compozitie» (compositio este simpla traducere a cuvantului synthesis). O
atare unitate nu poate fi sensibil auzita. In aceastd misura, ea este in mod veritabil
aparitie, si anume o aparitie mijlocita de audierea sensibild. Ea apartine planului de
spate al operei sonore. Luand insa lucrurile pe latura obiectivd, ea este unitatea
sintetica In care sunetul respectiv stins, pe care sensibil nu-1 mai auzim, este retinut
si alcatuieste astfel, ca ceva Inca prezent, un element esential al Intregului ce se
edifica succesiv in audierea muzicala”!.

Este adevarat insd ca ,fenomenul planului de spate muzical” este extrem de
complex: , Intregul unei misciri care apare nu este dat ca atare simturilor, el este
ceva acustic-ireal, care nu este realizat nici In executia sonora. [...] Il auzim «prin
mijlocirea» altor elemente, succesiunea sensibila a sunetelor mijloceste aparitia lui,
desi in bazele ei ea nu se poate fixa”; mai mult, ,legdtura particulard dintre straturi
este, In schimb, cu totul alta decat In acele arte [artele plastice — n. n.], chiar numai
pentru motivul ca planul din fatd si primul plan de spate sunt In muzicd mai
asemandtoare unul cu altul, si dupa felul lor sunt mai apropiate. De aceea,
dualitatea lor a si fost in muzica neinteleasa, mai mult decat oriunde”2.

Unitatea planurilor este esentiala pentru structura compozitiei: ,Avem,
prin urmare, In muzica, aceeasi stratificare dubla a obiectelor ca in artele plastice;
aceeasi dualitate si opozitie [subl. n.] a modurilor de fiintare, aceeasi aparitie in
materia sensibild, aceeasi transparenta a primului plan modelat. Tot astfel, acelasi
rol al subiectului receptor; cdci numai pentru un subiect, cand el Indeplineste
conditiile audierii muzicale, poate apdrea acel intreg. [...]"3.

Dualitatea si opozitia ,,modurilor de fiintare” creeaza un contrast dinamic,
tensionat intre planuri: ,Limpede insd se poate vedea cum planul din fata este
determinat de planul din spate, in opera compozitorului, cum unitatea formei in
compozitie determina modelarea materiei auditiv-sensibile pana in amanunte. Si in
acest punct, opera muzicald este asemenea operei poetice si operei picturale”4.

1 Ibidem, p. 133. ,,Adevarata audiere muzicala”, cu toata separarea ei in stadiile temporale, , este sesizata
ca o coexistenta — e adevarat, nu ca ceva simultan In sens temporal, totusi, ca un ansamblu solidar, ca
unitate” (Ibidem, p. 132). Muzica sdvarseste ,,tocmai unitatea si totalitatea inchisd a ceea ce era dispersat
in succesiunea temporald. Sinteza aceasta se Infaptuieste In audierea muzicald insasi, si anume mult
peste granitele inguste ale cuprinderii placerii acustice. Dar ea nu se realizeaza dintr-o datd, ci succesiv,
in cursul audierii sensibile, si anume pe baza unei unitati si conturdri interne cu totul precise a operei
sonore” (Ibidem, p. 133).

2 Ibidem, p. 135.

3 Ibidem.

4 Ibidem, p. 135. Existd insa ,un tip de compozitie In care amanuntele nu se acorda deplin pentru
ascultator, ci riman disparate. Amanuntele pot fi si aici placute Incd in efectul lor, pot sa ne captiveze,
sd ne stimuleze, sd ne provoace la anticipare; ele ne pot chiar trimite la un intreg, dar daca, in cele din
urmad, acest Intreg nu se realizeaza totusi, daca nu se dezvoltd pe planul aparitiei nici un edificiu, bucata
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6. Unitatea si opozitia planurilor (de fapt, implicatia lor) este prezenta si In
,arta de ordinul al doilea”, singura , care face ca muzica, o datd compusa si scrisd,
sa fie sonor perceptibild”: ,Opera muzicald scrisd” are nevoie de aceasta Inca mai
mult decdt o piesd de teatru: in definitiv, piesa de teatru poate fiecare sia o si
«citeasca» si, daca are oarecare fantezie, sa aiba interior si «viziunea» ei; «a citi»
insa bucata muzicald este ceva cu totul deosebit, pentru aceasta este nevoie de o
formatie specializatd in acest domeniu si de foarte mult exercitiu. De obicei, chiar,
lucrurile stau astfel ca profanul In muzica poate mai degraba sa «execute» el Insusi
decat «sa citeascd» fard executie. [...] In orice caz ins, publicul muzical are nevoie
de reproducere sonora, de prezentare [...] ca sd ajungd in genere la muzica”!.

Cu aceasta, ,arta muzicantului reproducdtor ajunge sa fie o necesitate
estetica. Aici, ca si In cazul poeziei dramatice, e vorba de o arta a «jocului», si multe
dintre notele caracteristice ale artei actorului se potrivesc si aici, fireste, numai
mutatis mutandis, caci felul jocului este altul”2.

In muzica transpusi in realitate ,prin arta secundarid a «executiei», o
paturd din fiinta operei de arta, care in compozitia scrisa ramane inca ireala, deci
nu este ea Insdsi acolo sensibil datd, ci lasata In seama reprezentarii, — fiind astfel
totodata atrasa in sfera perceptibilitatii sensibile, si In primul plan al intregii
alcdtuiri [...] «Realitatea» de care e vorba aici este exclusiv realitate acustica,
domeniul a ceea ce se poate sensibil auzi. Aceasta este valabil si acolo unde
dinamica «vizibild» a miscarii muzicantului executant, sau chiar a dirijorului,
aduce o contributie esentiald la intelegerea muzicala”s.

De fapt, ,in muzica «realizarea» ei de cdtre muzicantul executant — inclusiv
a celui care executd diletantic — este intr-atat de la sine inteleasd, incat de fapt
fiecare o desemneaza prin cuvantul muzica numai pe ea, in timp ce negrul pe alb al
notelor scrise trece numai drept mijloc auxiliar. Nu se poate spune deci aici ca
cititorul devine auditor (ca in drama, spectator); caci cititori nu exista aici decat in
mod exceptional”4.

Asadar, ,adevarata muzica” se naste obiectiv ,abia cu arta secundara a
muzicantului”; ,de o intarire a efectului de cadru nu poate fi vorba aici. Muzica, si
cea executata si sonord, nu are nevoie sa fie desprinsa in mod special din legdtura

este resimtitd ca fiind lipsita de unitate, platd, ca nespunand nimic. Nu dam atunci de urma nici unei
legaturi interne, lipseste unitatea formei interioare” (Ibidem).

1 Ibidem, p. 136.

2 Ibidem.

3 Ibidem, p. 137.

4 Ibidem, p. 137.
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cu realul; ea este deja cu prisosintd desprinsa prin materialul ei propriu sonor,
incat acesta nu apare, In ordine muzicald, nicaieri decat In muzicd”".

in executie, muzica devine dependentd de , executia muzicantului”: ,si aici
exista o pdturd intermediara, care este realizatd in executie. Si realizarea nu mai
este opera compozitorului, ci a muzicantului executant. Acesta are mana liberd in
modelarea unor nenumarate amanunte de felul cel mai imponderabil, amanunte ce
nu pot fi Inregistrate pe foaia de note, si de care totusi depinde in mod esential
plasmuirea intregului. El devine un asociat al compozitoruluj, si in felul acesta nu
este doar «artist reproducator», ci cu desavarsire productiv creator. [...]"2.

Situatia este complexd, implicind dependenta si independenta, unitate-
identitate si diferentd, opozitie si corespondenta si, mai ales, co-prezenta celor doua
planuri in limbaje diferite: limbajul compozitiei si limbajul (de fapt, metalimbajul)
interpretarii.

Cu interpretarea-executie, opera muzicald devine alta cu fiecare
reproducere (care nu este simpla reproducere): ,Interpretarea muzicantului se
adaugé de fiecare datd, si ea poate fi cu totul personal-unici. In felul acesta,
identitatea operei muzicale este si ea In anumite limite pardsitd, este despicatd in
diversitatea calitativa a interpretdrilor”3.

Compozitorul si interpretul (care poate fi si compozitorul insusi) constituie
ceea ce filosofic am numi ,conditia de posibilitate” a creatiei muzicale, care,
dincolo de faptul ca este creatie, trebuie adusd in prezentd, in act, in auditie

1 Ibidem. Este de retinut ,ca abia prin executia reald se instituie analogia mai precisa cu artele plastice;
abia In virtutea executiei sonore exista un prim-plan sensibil, care nu rimane pe seama reprezentarii; si
abia astfel, opera muzicala se adreseaza direct urechii, si nu fanteziei productive a unui «cititor» (care
aici abia se intalneste). Ceea ce era doar reprezentat este inlocuit prin ceea ce este perceptibil” (Ibidem,
pp- 137-138).

2 Jbidem, p. 138. ,Compozitorul” are trebuintd de executia congeniald. Muzicantul primeste de la el
numai ceva pe jumatate modelat (inca relativ general) si il modeleaza pana la capat. El ii umple cu viata
si cu suflet, in sensul in care i se pare conceput de compozitor. Numai ca el nu face aceasta prin
mijlocirea propriei persoane, ci prin instrumentul sau. Caci el nu infdtiseaza personaje ca actorul, ci
interpreteaza opera muzicala” (Ibidem).

3 Ibidem. In felul obiectivatiei (cici este vorba de obiectivatie in ambele dimensiuni: a compozitiei si a
interpretirii) ,exista cea mai mare deosebire Intre muzica scrisa si cea executatd [ca si cum ar fi doua
muzici! — subl. n.]. Prima subzistad mai departe In materialul durabil al scrisului — aere perennius —; este
modelata, e adevarat, numai pana la jumdtatea concretiunii, dar oarecum pentru totdeauna, se oferd in
mod constant unei noi modelari; muzicantul in schimb 1i d4, e drept, concretiune si intuitivitate deplina,
insa in materialul cel mai fugitiv; el modeleaza desigur pana la capdt, dar numai pentru o clipa.
Obiectivatia superioara nu se poate conserva, ea se stinge temporal o data cu executia unica. E adevdrat,
tehnica de azi (imprimarea pe disc) o poate fixa, in anumite limite; dar tehnica nu ajunge pana la toate
fiintele, si pe deasupra aceasta nu schimbd nimic din multimea si diversitatea reproducerilor. Fiecare
este Inlocuit, cu toatd fixarea ei, de o noud interpretare” (Ibidem, p. 138).
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muzicald, in care arta muzicantului executant — desi ,,0 arta legata de moment” —
devine necesara.

in alti termeni, alaturi de realizarea ei (prin interpretare-executie) ,rdmane
neclintitd In picioare compozitia scrisd, In semiconcretiunea ei, in fiecare clipa
obiect al unei impliniri posibile”!.

7. Un orizont al necuprinderii este mereu activ aici (de unde si asteptarile
prezentei unei mereu alte ,lumi sonore” in executie-interpretare): ,,fntregul
compozitiei ramane si el, in executia muzicantului, ireal. Sinteza audierii — laolalta
intr-o unitate nu o poate realiza nici cel mai desdvarsit interpret, pentru ascultator;
el i-o poate desigur apropia, il poate conduce spre ea, dar nici o putere din lume nu
il poate scuti In audierea muzicii de edificarea succesiva a intregului. Unul, in
adevdr, nu poate, «sd audd» pentru celdlalt, tot atat de putin pe cat poate sa
gandeascs, si conceapa sau sa inteleagd. Insa [...] unitatea si intregul obiectului
muzical nu existd nicdieri decat in audierea muzicald. Este deci limpede cd tot ce
s-a spus mai sus despre «aparitia» unei unitati de compozitie se potriveste tocmai
executiei sonore a muzicantului, si nicidecum muzicii scrise”2. Numitul ,plan de
(sau din) spate” (Hintergrund) ridicd astfel mari dificultati de intelegere. Poate de
aceea, N. Hartmann l-a studiat sub formula ,fenomenul planului de spate
mugzical”. Caci in actul unic ,al executiei de aici si de acum” este realizata numai
,patura intermediara a «sonoritatii perceptibile», ceea ce Inseamna cd ,in executie,
ceea ce este cu adevarat muzical In muzicd ramane aparifie. Fara indoiald, nu
trebuie sa subapreciem faptul de a tine de aparitie; aparitia poate fie ea insasi
eminent obiectivd, poate fi convingatoare si zguduitoare, poate rdpi cu sine
multimea auditorilor, in chip uimitor, 1i poate contopi In unitatea unei trairi
artistice «unice». Dar ea rdmane totusi aparitie si nu devine realitate. Si numai in
felul acesta se realizeaza intr-insa conditia fundamentald a «obiectului estetic» si a
frumosului”.

1 Ibidem, p. 138-139. Trebuie spus ca muzicantul care executd nu atrage ,intregul plan de spate al
muzicii”: ,Atras In realitate nu este aici intregul operei muzicale, ci cu desavarsire numai prima patura,
cea mai apropiatd a planului de spate, cea auditiv perceptibila a tonurilor si a armoniilor. Tocmai
aceasta joacd aici rolul de patura intermediara. Si numai ea este in genere realizabila acustic. Nu e putin,
dar ea nu constituie intreaga muzicd. Tot rostul ramane ireal, ca mai inainte, si trebuie sa se nasca in
constiinta celui care ascultd. De aceasta tine intregul continut sufletesc al muzicii, ori din ce ar consta el
[...] este lesne de prevdzut ca el trebuie sd constea dintr-o noua succesiune de straturi, care ea abia
desdvarseste adancimea planului de spate. Asa cum in artsa actorului adevarata actiune, o datd cu ura
si iubirea, ramane ireald, tot astfel si in executia muzicala dispozitiile si sentiumentele” (Ibidem, p. 139).

2 Ibidem, p. 139.

3 Ibidem, pp. 139-140.
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Intr-o formulare (oarecum rezumativa) se poate spune ,,cd nici in muzica
executatd nu exista vreun moment de iluzie. [...] Executia raméane executie si
gravitatea continutului care apare intr-insa cu putere irezistibila ramane pe planul
aparitiei, raportul paturilor, cu opozitia lor dintre real si ireal este pastrat. Numai ca
aici el lucreaza cu alte mijloace decat in artele plastice. Aparenta suprimarii lui tine
de faptul ca muzica pura nu are teme extramuzicale, ceea ce inseamna ca ea nu este
artd reprezentativa. Ceea ce ea Insa mijloceste cu adevarat ascultdtorului prin

4|

planurile ei din fatd, nu se poate exprima in nici un fel prin cuvinte si concepte

8. Rdmane Insa o enigmad: cum poate aparea in planul sensibil ceea ce este
de cu totul alt fel? Si aceasta In mod diferit in diferitele arte. Totul depinde de
intelegerea ,legii obiectivatiei”, activa pe fondul , spiritului obiectivat”, mai exact a
,fiintdrii obiectului estetic”.

Tema de baza ar fi urmatoarea: ,obiectul estetic” nu are ,fiinta de sine
statdtoare, independenta de subiect (o fiinta In sine)”, dar ,o parte dintr-insul
subzista perfect independent de subiect. Cu aceasta ne aflam in fata problemei
modului sdu de a fiinta. Rezolvarea ei este o tema ontologica”2.

Este o temd care tine de ,problema generald a fiintarii spirituale (Problem
des geistigen Seins). Cdci tocmai cum obiectul estetic subzista numai «pentru» o
fiinta spirituald, tot astfel intr-insul se afla totdeauna cuprins ceva cu continut
spiritual, cel putin un mod determinat de a vedea sau de a intelege. Aceasta nu se
poate imediat vedea In obiectul naturii, foarte bine Insa In produsul artei, al operei
de artd, care ,este productie a spiritului si are in sine ceva din spiritul productiv
care a creat-0”3.

Asadar, ,obiectul estetic intrd, in masura In care este creat de om, intr-un
cerc mai larg de fenomene; el constituie o specie particulard a spiritului obiectivat.
El cade in acelasi timp cu totul sub legea obiectivatiei”*.

1 Ibidem, p. 140.

2 Ibidem, p. 93.

3 Ibidem, pp. 93-94. Mai exact, opera de artd ,apartine dupa genul ei unei forme particulare a fiintarii
spirituale, «spiritul obiectivat». Ea este obiectivatie, adica proiectarea unui continut spiritual in planul
obiectelor”; obiectivatia este ,,a treia forma fundamentala a spiritului. E adevarat, ea nu este spirit viu, ci
numai continut spiritual, produs al spiritului, creatie spirituald. in aceasta calitate ins3, ea subzist4 intr-
0 anumitd desprindere de «viata spirituald» [...] este oarecum scoasd dintr-insa si astfel scutitd de
transformarea ei, poate duce asadar langd ea o existenta pentru sine” (Ibidem, p. 94).

4 Ibidem, p. 95. ,Legea obiectivatiei este dubla. Ea spune mai intai cd: un continut spiritual nu se poate
mentine decat In mdsura in care el e facut captiv al unei materii sensibile reale, adica In masura in care
este Inldntuit in ea prin modelarea particulard a materiei, si in felul acesta este sustinut de aceasta. $i in
al doilea rand ea spune ca acest continut spiritual purtat de materia modelata are nevoie de actiunea
reciprocd a spiritului viu, a celui personal si a celui obiectiv; cdci el este dependent de o constiinta care
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In modul ei complex de fiintare, obiectivatia ,este numai in parte reald,
adicd singurd materia Impreund cu modelarea ei este reala; continutul spiritual
propriu-zis ramane ireal, nu este realizat nici de spiritul viu; dimpotriva, el i se
infatiseaza numai ca aparitie ... in raportul de aparitie este vorba de ceva mult mai
general, nu de opera de artd singurd. E vorba aici nu de modul particular de
fiintare al obiectului estetic, ci de modul de a fiinta al spiritului obiectivat”?.

Dupa legea obiectivatiei ,orice aparitie a unui continut spiritual e
dependentd de actiunea reciproca a spiritului viu, Intrucat acesta urmeaza sa
procure conditiile intelegerii”; conform acestei legi, intregul unei ,alcatuiri” are
doud straturi eterogene, ,atat in structura cat si in modul lor de fiintare. Caci
numai planul din fatd, plasmuirea materiald, sensibild, este real; planul din spate, al
aparitiei, continutul spiritual, este ireal. Primul subzistd, Impreund cu modelarea
lui, In sine; cel din urmd, in schimb, numai «pentru» un spirit viu este gata sa-I
primeascd, care isi aduce la aceasta contributia si devine, in receptie, reproductiv”2

9. In esenta obiectivatiei ,este si rémane enigma: «cum» poate ajunge, in
definitiv, modelarea unui lucru sensibil in planul din fata sa fie purtatoare a unui
continut care poseda un cu totul alt mod de fiintare si nu este dat decat «pentru» o
constiinta. Caci raportul, totusi, este tocmai acesta: ca acest continut poate fi intuit
in modelarea sensibild a materiei si poate fi redobandit de fiecare data dintr-insa.
Intr-un fel oarecare, el trebuie totusi si fie continut intr-insa”3.

Care ar fi solutia enigmei? Este aceea ,,cd, in fapt, continutul spiritual nu se
gdseste nici el In materia modelatd fara continutul unui spirit viu. El nu se afla
intr-insa nicidecum «in sine», ci numai «pentru noi» cei care il sesizam. Si el nu este
pus de spiritul producator intr-insa decat pentru un spirit care 1l sesizeaza, nu insa
imprimat, In sine si independent de acesta, fiintei materiei. Forma care 1i este in
realitate imprimatd este, dimpotriva, ea Insasi numai cea materiala, asadar aceea a
primului plan sensibil”4.

intuieste [...] care intelege sau care recunoaste si cdreia el 1i poate aparea mijlocit de plasmuirea reald”
(Ibidem, p. 95).

1 Ibidem, p. 96.

2 [bidem, pp. 100-101.

3 Ibidem, pp. 101-102. Expresia «continut spiritual» trebuie luatd cu precautie: ,Planul din spate nu e
nevoie sd fie ceva ideal, nici ceva de natura gandului, nici ceva intuit in chip ideal. Nici continutul sau
nu e nevoie sd fie luat sau imitat dupa straturile mai Inalte ale fiintei (ale fiintei sufletesti sau spirituale);
ajunge ca in mod originar el este intuit spiritual si cd modalitatea intuitiei este mentinuta in felul aparitiei
sale. [...] E suficient pentru modul de fiintare al planului din spate, cd el este evocat in constiinta celui ce
aude, citeste si intelege, ca un continut reprezentat” (Ibidem, p. 101).

4 Ibidem, p. 102. Cumva, cercul se Inchide: ,in orice obiectivatie, oricare i-ar fi felul, stratul planului din
fund al aparitiei existd numai «pentru» un spirit viu; stratul acesta subzistd numai gratie relatiei
reciproce fata de el. Acesta e sensul «fiintdrii-pentru-noi». Acest mod foarte relativ de fiintare separa
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Multe se pot intelege prin analogie cu ,uimitoarea capacitate de variatie a
conceptului... capacitatea lui unicd de a nu rdméane inapoia progresului, care
niciodata nu se opreste, al cunoasterii. Dar totodata ea aduce o marturie grditoare
despre fragilitatea legaturii dintre termen si continut spiritual, in concept”?.

Exemplul conceptului e graitor, caci ,abia in opozitia fata de el e pusa
esenta obiectivatiei artistice In lumina justa. Opera de artd, in adevar, are cu totul
alta stabilitate, o incomparabil mai inaltd forta istorica de persistenta. Temeiul
acestui fapt std in legatura solida si de sine stdtatoare ntre planul din fatdi si cel din
fond intr-insa. Caci legatura aceasta nu este nici conventionala, nici conditionata
din afara (din partea unor conexiuni sistematice), ci e o legdturd pur internd
[subl. n.], autonomd. De aceea ea nu se adreseaza intelegerii, ci intuitiei; si
induntrul intuitiei ea are forma legaturii celei mai stranse intre intuitia sensibila
(perceptia) si formele superioare ale intuitiei”2.

In comparatie cu conceptul, in opera de arti ,tocmai primul plan, latura
materiala si sensibil real este bogat dezvoltatd: o atare dezvoltare lipseste
conceptului, de aceea el nu poate de la sine sa faca sa apara nimic, ci trebuie sa
recurgd la conexiunile care se afld dincolo de el. Opera de arta nu trimite la nimic
de felul acesta: plindtatea modeldrii proprie plasmuirii reale e suficienta pentru a
face sd apara celui care intuieste un continut spiritual. Acesta e sensul faptului ca
in opera de arta legatura intre planul din fatd si cel din spate este «stransa», solida si
de sine stdtatoare. Nu cunoasterii lucrurilor, pe care o aducem cu noj, i se deschide
continutul spiritual, ci intuitiei. [...]"3.

10. Un loc aparte in intelegerea raportului acestor planuri il are ,jocul liber
cu forma”: ,Este vorba de o activitate in adevar creatoare, care intervine aici
principial in locul reprezentdrii, de un joc cu totul numai de dragul lui. [...] Nu
avem la baza nici o forma prezentabila. De aceea, modelarea formei este aici cu
totul autonomd, este de o libertate de natura diferita si mai mare decat in artele
reprezentative. Ea este purd productie, farda moment mimetic sau reproductiv, pura
«creatie din nimic»”4.

Cu adevdrat libera — scrie Hartmann — este numai muzica, si anume cea
purd. Cici si ea «poate» sta in serviciul unor scopuri. In muzica pura, principiul

planul din fund de cel din fatd, desi spiritul originar creator, care a modelat intregul, este un spirit real
si poate apdrea si el in continutul spiritual al creatiei sale, caci in masura in care apare si el, nu apare ca
spirit real prezent” (Ibidem).

1 Ibidem, p. 104.

2 Ibidem. Ideea legaturii interne intre planuri este esentiald si ea face inteligibild opozitia (contrastul)
dintre planuri si unitatea lor, ca moduri de a fi complementare, in fond, interdependente.

3 Ibidem, p. 104.

4 Ibidem, p. 128.
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«jocului» ajunge la deplind independenta. Muzica e un joc de sunete, succesiuni de
tonuri, armonii si timbre — Intr-o materie deci care se sustrage In cea mai larga
masura scopurilor extraestetice. In masura aceasta, ea este cea mai libera dintre
arte. Si anume ea este liberd pe doua laturi: este tot atat de liberda de tema
extraestetica, adicad de subiect, ca si de scopul extraestetic”?.

Si ... o concluzie semnificativd pentru delimitare intre arte: in momentul
creatiei se atinge ,,un grad de productivitate pe care celelalte arte nu il cunosc.
Compozitia este intemeiata pe inventie — pe surprindere si descoperire interioard —,
astfel Incat chiar «tema» muzicala Insasi este liber creatd, un pur produs al fanteziei
muzicale”2.

Aceasta dezvoltare In sfera rolului formei releva tot mai mult posibilitatea
intelegerii creatiei muzicale In care libertatea joacd un rol important, ceea ce
face necesard si o clarificare a interreactiunii, a opozitiei si unitatii,
(a complementaritatii, poate) planurilor: Vordergrund V (disjunctie neexclusiva) si
U (reuniune) cu Hindergrund.

Comparatia dintre concept si opera de artd a pus in evidentd legdtura
«stransa» din «planul din fata» si «planul din (de) spate» si, implicit, kantian
vorbind, «conditiile de posibilitate» ale actului muzical, In care, ca intr-un
~eveniment” de limbaj (discursul) survine orice limbaj, ca si limbajul muzical: cu
mai multe nivele, dar dominant este cel dual: al compozitiei si al interpretarii-
executie, acoperind dualitatea si opozitia specifice modului de fiintare al operei de
arta (muzicale), respectiv a celor doua planuri: Vordergrund si Hintergrund, care
(dupa N. Hartmann) ,,sunt in muzica mai asemanatoare unul cu altul, si dupa felul
lor mai apropiate”.

Cum sa Intelegem aceasta dualitate, In care ,intregul miscarii care apare”
este ,,ceva acustic-ireal, care nu este realizat nici in executia sonora?”. fntr-adevér,
,Irealitatea” acestor planuri ,a si fost in muzica inteleasa, mai mult decat oriunde”.
Céci modul lor de a fi este diferit: ele nu sunt identice, dar nici opuse unei
identitati (poate superioare lor).

Asadar, cum e posibila ,unitatea muzicala a operei sonore”, sinteza,
compozitia, daca aceasta unitate ,nu poate fi sensibil auzita?”

S& Incercam sa surprindem statutul acestei unitati prin apel la principiul
~identitdtii indiscernibililor” (formulat si folosit de Leibniz in logica si in metafizica
in interactiune cu alte principii: ordine si continuitate, indeosebi), menit ,sa
corijeze”, iIntr-o anumita masurd, principiul continuitdtii, dupa care: ,[..] In
virtutea unor temeiuri metafizice, In univers totul se afld in legdtura astfel incat
totdeauna prezentul ascunde in sdnul sdu viitorul. Daca s-ar contesta aceasta, atunci in

1 Ibidem, p. 129.
2 Jbidem.
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lume ar exista goluri, ceea ce ar rdsturna marele principiu al ratiunii suficiente si
ne-ar aduce In stare sa recurgem la miracole sau la simplul hazard in explicarea
fenomenelor”™.

Ca si toate principiile (formulate de Leibniz), principiul continuitatii
conduce la , principiul ordinii in general”, care este un principiu de uniformitate,
dar ,este necesar ca, pe langa diferenta de timp si loc, sd existe un principiu intern
de deosebire, si chiar dacd existd mai multe lucruri din aceeasi specie este tot asa
de adevarat ca nu exista niciodatd lucruri complet asemenea”; ,ceea ce numim
principiul individuatiei are drept corespondent pentru oameni, principiul deosebirii
[...] Dacd doi indivizi ar fi perfect asemenea si egali (si intr-un fel) de nediferentiat
prin ei insisi nu ar exista principiul individuatiei”2.

Principiul , identitatii indiscernibililor” («identitatis indiscernibilium») ne
poate ajuta sa clasdam diferentele dupa ordine si marime, ordinea fiind totodata
termen de enumerare si principiu de organizare a enumeradrii. Indiscernibilitatea este
o relatie de asemanare completd (dupa continut, identitate), dar nu este o identitate
numericd, ci o diversitate (dupa continut a indiscernibililor)3.

in esentd, principiul ,identitatii indiscernibililor” permite o considerare a
identitatii a doua obiecte prin disociere in functie de proprietatile lor, astfel incat
nu constituie un singur obiect, ceea ce nu exclude faptul ca un acelasi obiect sa fie
denotat de nume diferite. Daca cele doud ar fi perfect asemandtoare si egale, de
nedistins, nu s-ar mai justifica distinctia individuala sau diferentele.

1 G. W. Leibniz, Despre principiul continuitatii, in: Characteristica universalis si alte scrieri (traducere, note
si postfata de Alexandru Boboc), Editura Grinta, Cluj-Napoca, 2008, p. 52. ,Chiar si in lucrurile care
exista simultan, acolo unde intuitia sensibila nu observa decat salturi, poate exista continuitate” (Ibidem,
p- 53).

2 G. W. Leibniz, Noi eseuri asupra intelectului uman, Editura Grinta, Cluj-Napoca, 2003, pp. 166-167.

3 Termenul ,,indiscernibila”, folosit de Leibniz ca , principiu al indiscernibililor” in calculul predicatelor
,ca parte a definitiei notiunii de identitate, sau ca teorema care o caracterizeaza”. in aceastd formulare
modernd ea aserteaza ca, daca x si y au In comun toate proprietatile (si deci sunt indiscernibile) atunci x
este identic cu y. Uzul variabilelor care pot sa fie substituite de nume sau descrieri de obiecte, ne
permite a evita formulari cu apartenentd paradoxald, precum «dacd doua obiecte au in comun toate
proprietatile, atunci sunt identice (sunt un singur obiect), nefiind totusi particularmente problematic ca
un acelasi obiect s3 fie denotat de nume diferite. [...] Incadrat in limbajul logicii predicatelor, principiul
exprimd un adevdr pur logic, a cdrei negare este o contradictie. La Leibniz insa acesta se prezinta la
prima vedere ca un principiu metafizic in baza cdruia, date fiind doud obiecte de fapt, este totdeauna
posibil in linea di principio a le disocia chiar in baza naturii lor. Ca atare principiul nu exprima un adevar
pur logic, si este subiect de posibile confuzii. Totusi, rezultd nemijlocit din doctrina leibniziana ca toate
proprietatile unui individ (cel la care uzul este considerat «accidental») sunt constitutive esentei sale.
Date fiind aceste premise, distinctia intre relatii extrinseci si proprietati intrinseci ale unui individ
rezultd relativ la cunoasterea de cdtre noi a acelui individ. [...]” (Enciclopedia Garzanti di Filosofia,
La nuova edizione 1993, Garzanti Editore s.p.a. Milano, p. 536).
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In spiritul monadologiei lui Leibniz: ,trebuie chiar ca fiecare monada sa fie
diferita de oricare alta. Caci nu exista niciodata in naturd doua fiinte cu desavarsire
una ca alta si In care sa nu fie posibil a gasi o diferenta interna sau intemeiata pe o
determinare intrinseca”.

11. Problema este deci de a gasi , diferenta internd” bazatd pe o determinare
launtricd, esentiald, ceea ce ar putea conveni analizelor de mai sus, In care cele
doud planuri distingibile din punct de vedere al ,raporturilor de aparitie” in care
se afla totodata in sine si In prezenta opera de artd muzicald. Caci planurile
prezinta fiecare o ,diferentd interna” bazata pe o determinare intrinseca, dar intre
ele persistd un contrast dinamic, tensionat, in masura in care , planul de spate”
survine prin mijlocirea , planului din fatd”, fie cd este vorba de modelarea materiei
(,pdtura reald” a sunetelor) in compozitie, fie cd este vorba de mdsura in care in
intelegerea muzicantului executant este reconfigurata (cu planurile ei) bucata
muzicald respectiva.

in alti termeni, cum ,existd aici ceva, care, stand inapoia sunetelor, se
desprinde de ele”, constituind insa un plan de spate, care apare prin mijlocirea
planului din fatd, in mijlocirea prin executie trebuie sd ramanad , continut muzical
autentic”, adica in aducerea in prezentd (executie) configurarea In gandirea
(muzicald) a interpretului si In interpretarea-executie ca atare sa reitereze in auditie
piesa muzicala conform cerintelor partiturii.

In acest sens, se spune ci interpretului 1 incumba o mare raspundere, mai
ales ca el devine ,un asociat al compozitorului” si, in felul acesta nu doar
reproducator, ci , productiv creator”.

Prin aceasta , despicare” in diversitatea interpretdrilor, identitatea operei
muzicale este, In anumite limite, parasita. Caci interpretul nu atrage , intregul plan
de spate al muzicii”, ,Intregul operei muzicale”, ci ,numai prima paturd, cea mai
apropiatd a planului de spate, cea auditiv perceptibild a tonurilor si a armoniilor”;
,tot restul ramane ireal” si , trebuie sa se nasca in constiinta celui care asculta”.

Diferenta dintre planuri In compozitie pare ca se muta cu fiecare
interpretare, dar nu structural, asa cum este In compozitie, ci numai functional,
dupa diversitatea interpretarilor, rdimanand obiect al unei impliniri posibile.

Poate de aceea, Hartmann spunea ca ,intregul compozitiei (unitatea)
ramane, si In executia muzicantului, ireal”, iar ,sinteza audierii — laolalta intr-o
unitate nu o poate realiza nici cel mai desavarsit interpret, pentru ascultator; el i-o
poate desigur apropia, il poate conduce spre ea, dar nici o putere din lume nu il
poate scuti in audierea muzicii de edificarea succesiva a intregului”.

1 G. W. Leibniz, Vernunftprincipien der Natur und der Gnade. Monadologie, F. Meiner, Hamburg, 1982,
p- 28.
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Acesta este de fapt si contextul farmecului , lumilor sonore” solidar cu un
sentiment (mereu reinnoit) al asteptdrilor. Cumva ca In sentimentul romantic al
asteptarii din Imnurile lui Holderlin, toate stralucind de metafore ce redau simtul
poetului pentru muzicalitatea limbii.
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